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EL TEATRO CHILENO DE LA POSTDICTADURA
Juan Villegas
U niversity o f  C aliforn ia, Irvine 
U niversidad de Chile
Visión general1
D e ntro de la historia del teatro chileno de la segunda m itad del siglo 
X X , hay a lgunas fechas c laves que d e term in a ro n  tran sfo rm ac io n es 
significativas en los m odos de producción teatral, la significación de los 
espectáculos y los códigos teatrales y cu lturales em pleados. Una de estas 
fechas es 1973, la que dio origen a un período au toritario  en el cual la m ayor 
parte de los dram aturgos y teatristas escrib ieron  o produjeron espectáculos 
en los cuales la conciencia de un poder au toritario  y un sistem a económ ico 
neoliberal fueron determ inantes. Los m atices fueron m útiples, desde los que 
hicieron la denuncia im plícita o abierta hasta la parodia del sistem a económ ico 
y político. D urante este período, a la vez, se dio la existencia de un teatro  con 
actores y d irectores chilenos fuera del país ya sea en el exilio  forzado o 
voluntario2. O tra fecha im portante es 1990.
El teatro chileno a partir de 1990 está  m arcado por el retorno a la 
dem ocracia después de 16 años de gobierno autoritario. Después del plebiscito 
de 1989, se llevaron a cabo elecciones (1990) que elig ieron a Patricio  
A lw yn, de la D em ocracia C ristiana, apoyado por un conglom erado de 
partidos de cen tro-izquierda con elnom bre de C oncertación N acional. El 
Partido C om unista no torm a parte de este grupo y se ha m antenido 
predom inantem ente en oposición al m ism o. El resto de la oposición ha 
estado form ada por grupos de centro derecha y defensores de los logros del 
G obierno m ilitar, con una m uy diferente posición en relación al G obierno 
de Salvador A llende. El desplazam iento  de poder no significó un cam bio 
radical en el sistem a económ ico chileno ni representó  el desplazam iento 
total de las fuerzas políticas y económ icas que habían apoyado el gobierno
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de las Fuerzas A rm adas con su figura m ás visible, A ugusto Pinochet. 
C ontinuó, con muy pequeñas variantes, el sistem a de la econom ía de 
m ercado y de la libre em presa, favoreció el desarro llo  económ ico, la 
econom ía de exportación y la apertura económ ica de las fronteras. A unque 
los d iscursos oficiales proclam aron la necesidad de cam bio, en la práctica 
el propósito  de no quebrar el país, evitar una transición  v io lenta y no renovar 
las antinom ias de los tiem pos de la U nidad Popular y Salvador A llende 
(1970-1973) im plicó una aceptación de la C onstitución  aprobada durante el 
G obierno de A ugusto Pinochet, la continuidad del propio Pinochet y el 
E jército  com o potenciales agentes de la conservación de las fuerzas políticas 
de los 15 años anteriores. Una gran diferencia con respecto  al régim en 
au toritario , sin em bargo, ha sido la preocupación por la cultura y el apoyo 
del E stado a proyectos culturales. Durante los gobiernos siguientes, tam bién 
de la C oncertación N acional, de Eduardo Frei (D em ocracia C ristiana: 1994- 
2000) y R icardo Lagos (Partido Socialista: 2 0 0 0 -2 0 0 6 ), M ichele B achelet 
(2006-2009) han continuado aproxim adam ente las m ism as políticas con 
in tensificación del cuestionam iento  del régim en m ilitar, algunos cam bios 
en la C onstitución y la tendencia a considerar los beneficios de los sectores 
populares. La cuestión de los D erechos H um anos se ha in tensificado con los 
años y lentam ente se ha buscado ju stic ia  y castigo para los colaboradores de 
la v io lación de estos derechos durante el gobierno m ilitar.
La tendencia po lítica m ás general, que tendrá gran significación para las 
p roducciones tea tra les ha sido el ev ita r las p osic iones ex trem as, la 
arm onización entre las discrepancias políticas de los m iem bros de la 
C oncertación, el buscar la arm onía entre em presarios y trabajadores y 
estim ular el capital para facilitar el desarrollo  económ ico e industrial del 
país.
D urante el período se ha visto una in tensificación de las actividades 
vinculadas a la com ercialización de productos, el aum ento de centros 
com erciales en la m ayor parte de los barrios de la capital y provincias. 
S ituación que ha producido un enorm edinam ism o económ ico y un cam bio 
radical en los sistem as de em pleos y de activ idades de los sectores 
trabajadores. Frente al trabajo en la producción de productos nacionales -  
defendidos con sistem as de protección estatal por m edio de subsidios, 
fijación de precios e im puestos de im portación -  de la econom ía nacional 
antes del G obierno m ilitar, se han in tensificado los em pleos de los sistem as 
de se rv ic io  y co m erc ia lizac ió n . N um erosas fáb ricas  de “p ro d u c to s 
nacionales” cerraron durante el G obierno m ilitar, no se reactivaron en el de 
la C oncertación, alterando profundam ente el sistem a de em pleos de los 
trabajadores y sus sistem as de organización sindical.
D esde el punto de vista de la cultura, el país, en especial por m edio de 
la te levisión y los canales de cable, increm entó  considerablem ente su 
internacionalización, ya sea con program as de canales tanto latinoam ericanos 
com o norteam ericanos y europeos. In ternacionalización  que ha contribuido
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a la desnacionalización y fo lk lorización  de lo nacional.
Un rasgo evidente del nuevo sistem a dem ocrático ha sido la preocupación 
por la cultura desde los prim eros m eses de su ascenso al poder. El slogan 
utilizado por la oposición contra el gobierno m ilitar C la oscuridad c u ltu ra le  
ha servido de estím ulo  para una po lítica oficial de patrocinio  de la cultura 
en los nuevos poseedores del poder político . Un instrum ento im portante 
para este proceso ha sido la institución oficial llam ada FO N D A RT, la que 
anualm ente llam a a concurso  para una d iversidad de proyectos culturales. 
A lgunos de los ganadores en el área del teatro  han conseguido éxitos 
nacionales e internacionales -  el caso del grupo La Troppa - ,  otros sum am ente 
polém icos, com o fue el caso de “La casa de v id rio” .
L a c u ltu ra  n ac io n a l se ha a b ie r to  a las te n d e n c ia s  c u ltu ra le s  
internacionales y ha sido im pactada por la postm odernidad y la globalización. 
El teatro chileno de los últim os 25 años ev idencia las transform aciones 
nacionales en la cultura, la vida social, las tendencias políticas nacionales 
en un espacio que se ha abierto  al m undo y ha sido im pregnado fuertem ente 
de las corrientes in ternacionales.
Una prim era m anifestación cu ltural de esta búsqueda y presencia de lo 
transnacional se observó en el Festival de Teatro de las N aciones, patrocinado 
por el Institu to  In ternacional de T eatro  (ITI), con la colaboración de la 
UNESCO, que se celebró  en el país en abril de 1993. El festival - ju n to  con 
reunir a dram aturgos, actores, teóricos, influyentes personas del m undo 
internacional del teatro, y dar oportunidad para que el público  chileno viese 
teatro del todo el m undo — cum plió una función política im portante para el 
país organizador. V isib ilizó  la dem ocracia nacional a nivel in ternacional y 
sim bolizó el retorno a la vida cu ltural sin lím ites. El Arlequín  — “O rgano 
Inform ativo O ficial del Festival M undial T eatro  de las, ITI, 1993” -  afirm ó 
expresam ente en el núm ero 2: “El Festival de las N aciones es la oportunidad 
para que C hile y sus artistas dem uestren  cóm o aquí se hace honor a los 
artistas y a la hospitalidad, una m anera de reencontrarse conia gran cultura 
del m undo, a la vez que devolver la m ano a los países que durante m uchos 
años fueron voluntarios anfitriones de nuestros artistas e in te lectuales”3.
Evidentem ente cum plió con estos objetivos. A dem ás, m otivó al país 
entero a asistir al teatro. C reem os que la ocasión de ver teatro de diversos 
países del m undo, el diálogo constante entre directores, actores y dram aturgos, 
el enorm e núm ero de jóvenes estudiantes que asistieron a los talleres 
im partidos por celebridades nacionales e in ternacionales, la d iversidad de 
teatralidades escenificadas constituyeron un im pacto en el desarrollo  y 
apertura del teatro chileno. Sin em bargo, no puede considerarse com o el 
único factor.
O tro factor im portante en el proceso de in ternacionalización  y apertura 
a nuevas tendencias fue el regreso de gente de teatro exiliada que profundizó 
y am plió sus estudios en el extranjero , el caso de G riffero , o que salió becada 
al exterior, com o fueron las contribuciones de A ndrés Pérez -  becado en
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Francia - ,  sin que éstos sean los únicos.
La libre empresa y la intensificación de la educación privada (fundación 
de nuevas universidades, instituciones privadas de enseñanza en todos los 
niveles) durante el período anterior, por otro lado, se proyectó a las 
actividades teatrales en la creación de escuelas de teatro dentro de las nuevas 
instituciones o como organismos privados -  con frecuencia fundadas por 
directores o actores de prestigio. Escuelas que, unidas a las tradicionales, 
constituyen un enorme espacio de preparación de nuevos actores y otras 
disciplinas vinculadas al espectáculo teatral y televisivo Esta actividad ha 
creado un enorme conjunto de gente joven aficionada al teatro, que, a su vez, 
funda grupos que practican su arte en una gran diversidad de espacios no 
tradicionales y cuyas esperanzas profesionales se orientan tanto a la televisión 
como al teatro.
Desde el punto de vista de las producciones teatrales de estos 25 años, 
es preciso destacar la continuidad de la activa presencia de dramaturgos y 
dramaturgas de los períodos anteriores, tanto en la escritura como en los 
escenarios. Tal es caso de Egon W olf, Isidora Aguirre, y, especialmente 
Jorge Díaz. De este último se han repuesto varias obras de antes y de tiempos 
de la d ictadura y varios textos nuevos. De dram aturgos surgidos 
predominantemente en época del régimen militar, se destacan especialmente 
Ramón Griffero, Juan Radrigán y M arco Antonio de la Parra, quienes han 
visto escenificadas tanto sus obras antiguas como las nuevas. A la vez, han 
surgido y consagrado algunos nuevos, de los cuales uno de los más 
impactantes ha sido Benjamín Galemiri. Por otra parte, siguiendo en parte 
la tendencia del “teatro de director” , se han destacado directores, algunos de 
los cuales ya estaban activos en el período anterior, entre los que hay que 
mencionar a Andrés Pérez, Ramón Griffero, Mauricio Celedón, Alfredo 
Castro, Luis Ureta, Oscar Castro, Nisim Sharim, Raúl Osorio, Andrés del 
Bosque, Abel Carrizo. Dentro de los más recientes hay que nombrar a 
Manuela Infante y Guillermo Calderón. Finalmente, es necesario apuntar 
que en esta activización y dinamismo del teatro chileno del período han 
contribuido tendencias transnacionales, como es la globalización de la 
cultura, el incremento de festivales internacionales de teatro, el interés de 
los centros de poder económico y cultural por los productos teatrales 
latinoamericanos y la intensificación de grupos teatrales latinoamericanos 
circulando por América Latina y Europa. En el caso de Chile, es frecuente 
encontrar grupos teatrales chilenos participando con éxito en festivales 
internacionales, lo que ha implicado su retorno y apertura de la entrada de 
otros grupos nacionales en esos circuitos internacionales. Uno de los casos 
más notables de los últimos años ha sido el de La Troppa, el que aún, con 
otros integrantes, sigue visitando escenarios europeos, y, más recientemente, 
Guillermo Calderón con su grupo Teatro en Blanco, con éxitos nacionales 
e internacionales.
Un punto importante de considerar es también la proliferación de las
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salas teatrales. A las antiguas y tradicionales, com o el A ntonio Varas, el 
M unicipal, el Ictus y otros, se sum an y desaparecen cada día salas construidas 
especialm ente para las producciones teatrales y otras en las que se transform an 
en “salas teatrales” espacios no teatrales4. Con bastante frecuencia, éstas son 
casas antigua que perm iten destru ir paredes o secciones para dar cabida a 
escenarios, butacas y galerías, cuyos vestíbulos suelen crear am bientes 
especiales.
El rasgos más general del período es la gran activ idad teatral, la 
profusión de grupos, la d iversidad de tendencias, con variantes a lo largo del 
periodo, propio de la in terrelación del teatro  con el contexto  político social, 
las transform aciones en la cultura nacional y sus variantes en sus relaciones 
con las culturas in ternacionales. Entre estas últim as, hay que considerar la 
consagración de algunos espectáculos chilenos en escenarios internacionales. 
Al m ism o tiem po, lo que parece contradictorio , es lim itadora para la 
activ idad teatral la reducción de los días de la sem ana en las que se 
encuentran  carteleras teatrales activas. A ntiguam ente, el lunes era el día de 
descanso teatral. En la actualidad, por razones económ icas, m uchas de las 
funciones se lim itan de jueves a sábado, o viernes y sábados. Los días 
dom ingo hay pocos grupos que llevan a cabo sus funciones.
Un factor im portante en los últim os años ha sido el FO N D A RT (Fondo 
de D esarrollo  del arte y la cultura, perteneciente al M inisterio  de Educación) 
el gobierno, el que ha estim ulado la p ráctica teatral, ya sea financiando 
proyectos de puestas en escenas, proyectos de investigación teatral o de 
escritu ra  de textos dram áticos.
Con respecto a los espectáculos en sí, es posible señalar ciertas tendencias.
La despolitización del discurso teatral
M ien tra s  los d iscu rso s  te a tra le s  de los p e r ío d o s  a n te r io re s  se 
caracterizaban por su evidente com prom iso político  (1960-1973) y el 
asum ir una posición crítica frente el G obierno m ilitar (1973-1989), después 
del regreso a la dem ocracia, ya sea por la posición del discurso  político 
dom inante -  la C oncertación N acional -  y su necesidad de elim inar las 
d iscrepancias entre sus integrantes frente al pasado inm ediato o por las 
tendencias m ism as de la postm odernidad -  con énfasis en el objeto artístico, 
y no el m ensaje -  los d iscursos teatrales de la hegem onía cultural han 
tendido a silenciar la conflic tiv idad  social, especialm ente en los prim eros 
d iez años de la C oncertación . Esto no sign ificó  la desaparición  del 
cuestionam iento  por algunos grupos com ocom entarem os posteriorm ente. 
E sta tendencia se m anifiesta tanto por ausencia com o por la tendencia a 
desh istorizar la in terpretación de la h istoria, a desnacionalizar algunos 
tem as y la construcción de una im agen de lo nacional y lo popular que 
enfatizan lo folklórico tradicional.
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La desliistorización de la historia
Una de las tendencias m ás evidentes, especialm ente en los prim eros 
años de la C oncertación fue el de la representación  de un pasado nacional 
ausente de conflictiv idad social, con fuertes tendencias a lo folklórico. 
A unque no es posible señalar etapas en este proceso, son evidentes las 
enorm es diferencias entre los prim eros años del retorno a la dem ocracia y 
los últim os en relación con los m odos de la  representación de lo nacional. 
Con respecto  a los años iniciales y su d istanciación  de la conflictiv idad 
social, M aría de la Luz H urtado ha apuntado que esta  tendencia representa 
un regreso “a nuestra realidad, a partir del reciclaje  de obras, géneros y 
tem as trad ic ionales” . (22) Esta tendencia coincide con la po lítica oficial en 
cuanto buscaba atenuar o silenciar los conflic tos del pasado. En el teatro, 
una de sus consecuencias fue la representación del pasado nacional diluyendo 
las causas h istóricas y sociales de los conflictos. Por o tra parte, se dio una 
tendencia en la cual predom inaba lo sentim ental afectivo, se estereotipaban 
a los sectores sociales de m anera fo lklórica, el escenario se llenaba de 
elementos musicales del folklore tradicional -  canciones, bailes -  y el espectador 
era sum ergido en espacios utópicos en que los m ales del m undo provenían 
de fuerzas individuales o abstractas. El m ensaje era siem pre optim ista.
Esta tendencia tuvo su más claro ejem plo in icial con el espectáculo 
basado en un texto de R oberto Parra, con la colaboración de A ndrés Pérez, 
y titu lado  La Negra Ester y representado por la C om pañía Gran Circo 
T eatro6. Pérez ha ejercido unfuerte im pacto  en el m odo de hacer teatro en 
Chile. Se inició en C hile, viajó becado a Francia, donde com plem entó su 
form ación teatral C tuvo entrenam iento  teatral con M ouschkine y el circo 
teatro. R egresó al país y su prim era puesta fue La Negra Ester. Para varios 
críticos el im pacto de este espectáculo  en la escena nacional fue enorm e. 
M aría de la Luz H urtado afirm a “sigue siendo un fenóm eno cultural que 
rom pe las barreras del público seguidor del teatro  para proyectarse a la 
sociedad en tera” . (“La identidad cu ltu ra l...” , 22) Por su parte, Sergio Pereira 
Poza apunta: “Debido a ello, se com enzó a hablar en el país del período ‘post 
La Negra Ester' para referirse a todas aquellas realizaciones escénicas que, 
desde sus particulares m etas artísticas, intentaban variar las form as canónicas 
de representación y com prensión de la realidad ...” (115)
El im pacto de A ndrés Pérez no sólo se refiere a sus innovaciones 
form ales. En este aspecto, se incorporan elem entos de la teatralidad circense, 
se transform a el escenario, se enfatiza la dim ensión de ser espectáculo  con 
uso de procedim ientos m etateatrales, la incorporación de la m úsica y el baile 
fo lklórico , inclusión de personajes de la m arginalidad no vistos com o 
figuras trágicas y una fuerte dosis de m elodram atism o. Su influencia 
tam bién apunta a su lectura de la h istoria, con c ierta  tendencia a la 
d e s h is to r iz a c ió n  y d e s c o n f l ic tu a c ió n  de  la  m ism a . S us ra s g o s  
desh istorizadores m ás defin idos se dan en El desquite , tam bién dirig ida por
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A ndrés Pérez7. El m otivo central es propio  del m elodram a y del teatro social 
de com ienzo de siglo: la explotación sexual de la joven  cam pesina por el 
dueño del fundo. La puesta en escena se aproxim a a lo posm oderno en el 
ritm o, la actuación, la construcción y d isposic ión  del escenario. El escenario 
largo constituye una especie de síntesis del Chile folklórico: tinajas, ponchos, 
guitarras, etc. Con respecto  a la actuación, se alejande la realista y se busca 
una que m anifieste una m ayor conciencia reflex iva de la gestualidad y de la 
corporalidada del ac to r a través de la estilización  de m ovim ientos.
Sem ejante es la representación de la realidad nacional en El membrillar 
es mío (me lo quieren quitar), obra co lectiva de Teatro A parte, con la 
dirección de R odrigo B astidas, puesta en escena en 1998. La d iferencia 
básica es que la acción aquí se ubica en un pueblo  del centro del país, con 
una escenografía acum ulativa en la que se captan  todos los grupos sociales 
en torno a la p laza. El tem a es la reconstrucción  económ ica del pueblo 
transform ándolo  en lugar de v isitas de turistas. La acción term ina bien, con 
fiesta  colectiva, bailes y m otivos fo lk lóricos. En este caso, lo “popu lar” en 
el espectáculo  es expresam ente puesto  en escena para el consum o de los 
turistas. La técnica actoral, sin em bargo, se aleja de la experim entación.
O tra dim ensión de la desh istorización  son dos espectáculos basados en 
textos narrativos de H ernán R ivera L ete lier y adaptados al teatro  por 
G ustavo M eza. La reina Isabel cantaba rancheras (1997), d irig ida por 
G ustavo M eza y Fatamorgana de amor y la banda del litro (2000), por el 
m ism o director. A m bos podrían ser considerados com o teatro de la m em oria, 
en cuanto buscan reconstru ir un espacio y un tiem po de la m em oria histórica 
nacional m arginada de la h istoria oficial. El prim ero, La reina Isabel 
cantaba rancheras, parece desh isto rizar la h istoria  de los tiem pos del 
salitre. La acción acontece en un prostíbulo  en el norte de C hile, el cual es 
v isitado por m ineros. Se am bienta en un pequeño pueblo, probablem ente 
sólo enclave m inero, en tiem pos de la explotación del salitre El énfasis, sin 
em bargo, no está en la reconstrucción h istórica ni en la denuncia tradicional 
de la explotación de los m ineros del salitre. El argum ento se basa en una 
h istoria sentim ental de los am ores de un m inero y una de las residentes. El 
énfasis, una vez m ás, es en las vidas m elodram áticas de las p rostitu tas; pero 
no en las posibles conflictiv idades sociales com o era el m odo característico  
de representar el espacio de las m inas y del salitre en los períodos anteriores. 
El segundo, Fatamorgana de amor, tam bién del m ism o d irecto r aunque en 
un principio  parece seguir el m odelo an terio r — una historia  sentim ental de 
un m úsico am bulante y una jo v en  p ian ista  —, llega a ser una fuerte denuncia 
de la represión de los sectores populares en el pasado e identificable con el 
periodo histórico inm ediatam ente anterior. La puesta en escena, incluyendo 
la actuación, el desplazam iento  en el escenario , la exageración gesticular, 
tiende a la u tilización de códigos circenses.
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Cu estionam iento del régim en m ilitar
Una tendencia de menor presencia ha sido el cuestionamiento del 
gobierno autoritario y la denuncia de los atropellos a los derechos humanos. 
Hacia el final de la dictadura, se pusieron varias obras que denunciaban 
abiertamente el sistema. Entre los textos más agresivos del período hay que 
mencionar Pachamama (1988) de Oscar Saavedra Santis, dirigida por Raúl 
Osorio y puesta en escena por el TEUC. Espectáculo en el cual se describe 
un estado de dictadura, identificable con la situación nacional del momento 
y con personajes asociables a las fuerzas en el poder. Para la mayor parte de 
los espectadores había una clara relación entre la situación chilena actual y 
el espacio y el mundo representado en el escenario. El tema es el de un 
pueblo gobernado por un dictador vitalicio, hijo de otro dictador, ya muerto, 
quien decide permitir la construcción de una barca de acuerdo con un 
modelo muy antiguo -  que finalmente podría llevar al mar a los habitantes 
del lugar. El mar, en este caso, símbolo o realidad de una creencia que había 
sido prohibida por decreto del padre de Quinto Chasán. El texto muestra un 
espacio definido por la supresión de la libertad y la legitimación del 
ejercicio de la violencia a quienes se oponen. Los personajes representan 
distintos sectores sociales y percepciones del mundo. Los espacios más 
evidentes son: a) el dictador y su familia; b) los secuaces del dictador, 
policía y soldados; c) los campesinos: con varios niveles; d) los extranjeros 
que han llegado al lugar: científicos, artistas, especialmente representada 
por la cantante -M inistra  de C ultura- antigua prostituta. Hay una obvia 
estereotipación y caricaturización de los personajes, resultando curiosamente 
el dictador Quinto Chasán como el más variado y polifacético, inteligente 
y consciente del proceso histórico.
El motivo de la construcción de la barca constituye el núcleo de la acción 
dramática, ya que el avance en la misma aproxima a los campesinos hacia 
la realización de lo que aparece como el deseo de viajar hacia el mar, 
símbolo de la libertad. De este modo, hay varias instancias fundadas en la 
posibilidad de la realización del proyecto y los intentos del dictador por 
impedirlo. El asesinato de Quinto Chasán permite establecer nuevamente la 
dictadura en toda su potencia y prohibir por decreto la existencia del mar. 
La obra concluye con la revuelta de los campesinos, quienes dan muerte a 
los nuevos dictadores y a quienes lo apoyan.
El grupo ICTUS, por su parte, representa uno de los textos nacionales 
más osados en su tiempo con respecto a la mostración de la sociedad 
nacional bajo la presión del miedo y la continua presencia de las fuerzas de 
la dictadura: Está en el aire  de Carlos Cerda8. La historia es la del profesor 
de música, Exequiel Soto, jubilado que está a punto de realizar el sueño de 
su vida al viajar al extranjero. La acción se inicia cuando el protagonista está 
en el aeropuerto de Santiago, donde presencia la actuación de la policía 
secreta que intenta detener a una viajera. La historia se centra en personajes
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de los sectores m edios y su inconsciencia con respecto a la verdadera 
naturaleza de la dictadura. Sólo cuando los sucesos los afectan personalm ente 
o se aproxim an a sus conocidos adquieren conciencia de la violencia, la 
tortura, la persecución que se oculta en el sistem a. La representación fue una 
de las denuncias m ás fuerte de la condición de la d ictadura nacional.
Jorge Díaz tom ó nuevam ente el tem a, vinculándolo con tendencias 
fem inistas de denuncia de la condició n de la m ujer y de “ las desaparecidas” , 
en Toda esta larga noche (1991). Es la h istoria  de cuatro m ujeres que hablan 
desde su prisión sobre sí m ism as y las condiciones que las llevaron a una “no 
ex istencia” . La solidaridad está en el apoyo m utuo.
La historia contada desde los márgenes
O tro de los aspectos im portantes del período es “la historia de C hile 
contada desde los m árgenes”9, los que incluyen la voz de m ujer, lesbianas 
y hom osexuales, los asociales y el lum pen.
A unque no constituye un d iscurso  dom inante en el panoram a nacional 
es im portante apuntar su em ergencia asociable con tendencias fem inistas de 
fuera del p a ís10. C laudia Echeñique, d irectora actriz de Cariño malo afirm a 
que la experiencia de su puesta im plicó “com prender qué significa el hecho 
de ser m ujeres y asum ir creativam ente aquello  que nos es propio y o rig inal” 
(8). Agrega: “nuestras m otivaciones estuvieron siem pre ligadas a la búsqueda 
de nuestra identidad y a un deseo de au to -afirm ación” (8).
Inés S tranger ha escrito  varias obras en que el énfasis podría considerarse 
en un modo diferente de representar la m ujer, desde la m irada de la m ujer. 
E lla  tam bién ha buscado inclu ir un grupo étnico m arginal no representado 
trad ic ionalm ente en el teatro chileno: los indígenas. Cariño malo, puesta en 
escena por el grupo teatral de la U niversidad C atólica, en la descripción de 
Juan A ndrés Piña, es “un desborde expresivo y fracturado de los avatares 
afectivos de un m últiple protagonista fem enino” (86). Según el m ism o 
crítico  está “ inspirada en las experiencias afectivas y personales de las siete 
m ujeres que partic iparon en su m ontaje” (8 7 )11. En La Malinche (1993) 
in tegra su preocupación por la representación  de la m ujer con la de los 
indígenas, aunque su versión de estos últim os es sum am ente idealista y 
sim bólica.
O tra tendencia, de poca extensión, es aquella en la cual se incorporan 
seria y respetuosam ente al escenario el espacio  de la m arginal ¡dad erótica, 
representado en travestis, lesbianas y hom osexuales. La manzana de Adán 
(m ayo, 1990), basada en textos de C laudia Donoso y versión teatral de 
A lfredo C astro, por ejem plo, se enfrenta al tem a de los travestis. Según la 
descripción del d irecto r —A lfredo C astro— “En esos textos-testim onios, 
reelaborados por C laudia D onoso, los travestis re latan  su lucha diaria por 
sobrevivir y nos hablan crudam ente del am or, la política, la vejez, la
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represión, el sexo, etc., pero desde la m irada de aquellos (com o dicen sus 
autoras) ‘que no partic ipan de la gran teleserie nac ional’” (45). Por su parte, 
A m ilcar B orges puso en escena Eduardo II (2 0 0 2 ), con textos de M arlow e 
y B recht de tem ática hom osexual, con una técnica de teatro  corporal, 
producto de un entrenam iento im presionante y m ucha conciencia teórica 
sobre la corporalidad y el teatro corporal. T écnica actoral que se m anifiesta 
en el escenario  com o increm ento de destrezas físicas, saltos m ortales, 
contorsiones corporales de alta d ificultad , equilib rios, que desde el punto de 
vista del d irector, son los necesarios para una nueva v irtualidad teatral.
E l cuestionam iento de la fam ilia  y  la violencia
E specialm ente en los últim os años se ha increm entado una tendencia 
que se visulum braba desde los prim eros años: la construcción de im aginarios 
fam iliares en los cuales predom ina la v io lencia  y la conflic tiv idad  entre los 
m iem bros de las fam ilias. Esta no es en tendida sim bólicam ente com o el 
país, “la gran fam ilia nacional” que le daría una im plicación política. En 
general, se entiende com o la fam ilia burguesa, aunque el tipode violencia e 
insatisfacción representada es d iferente cuando se represen ta a la fam ilia 
burguesa y a la fam ilia de los sectores m arginales. En el caso de los sectores 
m arginales, se dio en cierto  m om ento varias obras que enfatizaban la 
v io lencia sexual contra las m ujeres jóvenes de la fam ilia, especialm ente por 
padres y herm anos. Posteriorm ente, se ha dado vio lencia  contra los hijos o 
los jóvenes o entre los propios jóvenes. En el caso de la fam ilia burguesa 
acom odada, el énfasis parece darse en la  insatisfacción de los jóvenes contra 
los valores de los padres que le han proporcionado todo lo m aterial necesario.
Un ejem plo es H istorias de fa m ilia  (2002), d irig ida por G uillerm o 
C alderón. Se cen tra en un grupo de niños que, entre o tras cosas, juegan  al 
“Papá y la M am á” . M ientras juegan , aparece una niña que, al principio, no 
es aceptada; pero luego al hacerse pasar por perro es incorporada a los 
juegos, siendo víctima de extrem a violencia y crueldad por parte de los otros. 
Aunque se basa en un texto yugoeslavo de B iljiana Srbljanovic, el espectáculo 
m uestra la v io lencia in trafam iliar y la v io lencia con respecto  al “o tro” que, 
en este texto, se asocia con los sectores m arginales, fácilm ente proyectable 
al país y com o parte de una tendencia a representar la in trah istoria  fam iliar.
Un texto que enfatiza la violencia y la aporía ex istencial de jóvenes de 
los sectores m edios acom odados es N arciso  (2006), escrita  y d irig ida por 
M anuela Infante y puesta por el grupo T eatro  T ím ido. N arciso vendría ser 
el sím bolo del joven  contem poráneo. Es un diálogo entre dos herm anos, 
caracterizados com o centrados en sí, apáticos, inclinados a la violencia, 
incluida la v io lencia contra sí m ism os, cuyo decálogo del suicida revela 
excepticism o y frustración personal, en un sector social, de una sociedad de 
consum o en que los padres satisfacen las necesidades m ateriales.
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La experimentación teatral y  la búsqueda de nuevos lenguajes
Juan A ndrés P iña, al referirse al teatro chileno de los 80, señala que una 
de las tendencias es la superación del teatro  realista  y verbalista: “A quí se 
bucean las d istin tas posib ilidades del teatro com o escenario , com o lugar de 
acción, la im aginería visual, la m úsica, la yuxtaposición de elem entos 
escenográficos, los diversos estilos de actuación y el m aquillaje, se convierten 
en recursos tan válidos com o el d iálogo hablado” (85).
En este aspecto son num erosos los espectáculos que han renovado el 
escenario nacional, tanto desde el punto de vista de la experim entación 
textual com o de la puesta en escena. Com o hem os indicado, el teatro  chileno 
se im pregna de postm odernidad y, com o tal, tiende a enfatizar la construcción 
del objeto y atraer la atención hacia el objeto en sí: el espectáculo . Lo cual 
im plica la utilización de técnicas m etateatrales, la experim entación con 
códigos y procedim ientos divulgados en la postm odernidad y la globalización 
y de las tecnologías contem poráneas (video, c ine, fo tog rafía  d ig ita l, 
procedim ientos televisivos, etc.) Espectáculos que suponen un público  muy 
sofisticado, con una com petencia cultural y visual propios de individuos 
cu ltu ra lm ente g lobalizados. N aturalm ente, ju n to  a estos espectácu los 
teatralm ente renovadores, se da un gran núm ero de form as trad icionales o 
no experim entales.
Uno de los grupos contem poráneos de m ayor éxito  en esta búsqueda de 
lenguajes escénicos es La Troppa, el cual ha tenido éxito  tanto a nivel 
nacional com o in ternacional. T eatralm ente constituyen uno de los grupos 
más orig inales en el país. Es un teatro  de actores y m arionetas, en el cual se 
integran los códigos de am bas tendencias. Los m ism os actores in tercam bian 
funciones. A veces actúan com o m arionetas e incluyen m arionetas com o 
personajes. Su Gemelos (1999) se centra en el tem a del holocausto , desde el 
cual se construye una im agen del m undo destructora de los seres hum anos, 
pero a la vez que m uestra su capacidad de supervivencia. M uestra los efectos 
de las guerra y cóm o los niños adquieren  prácticas m asoquistas para resistir 
la crueldad de los adultos. T eatralm ente, el escenario  está  constitu ido  com o 
una especie de casa de m uñecas en que los actores son dem asiados grandes 
para el espacio, creando un am biente de m undo infantil cruel y desolador. 
Este escenario refuerza el texto que, a su vez, recurre a m otivos, personajes 
y referencias de cuentos infantiles.
Una m uestra de las tendencias renovadoras son los espectáculos escritos 
y dirig idos por Ram ón G riffero (1954). Su obra m ás representa tiva es 
Cinema Uttopia (1985) que se repuso aún con m ás éxito  en el 2002. 
C onstituye un ejem plo tem prano de la utilización del cine en el lenguaje 
teatral que en tiem pos de postm odernidad incorpora profusam ente signos y 
procedim ientos del cine y, en algunas ocasiones, busca identificarse casi 
totalm ente con el lenguaje cinem atográfico . G riffero  propone una teoría 
teatral fundada en el concepto de “cinem atización del teatro” que se
200 IN T I N0 69-70
ev idencia  claram ente en el espec tácu lo  citado , pero que tiene otras 
características evidentes en algunos de sus otros espectáculos. C reem os que 
la raíz de estos procedim ientos está en la im portancia del cine com o m edio 
de com unicación en todos los sectores culturales, la com petencia del 
e s p e c ta d o r  c o n te m p o rá n e o co n  la s  m ú ltip le s  m a n ife s ta c io n e s  
cinem atográficas, la legitim ación estética del cine y la legitim ación del 
rom pim iento de las barreras entre las diversas prácticas escénicas y visuales. 
Cinem a Uttopia  se desarro lla en una sala de cine y los personajes son 
espectadores, los cuales a su vez son visto por los espectadores reales. El 
espacio  está dividido entre las butacas de los personajes que ven y com entan 
los fragm entos de películas proyectadas en la otra sección -  el scenario -  en 
el cual a su vez incluye la representación de la h istoria que es entendida 
com o film ación. Una tela que separa el escenario de la sala de butacas de los 
personajes le da un tono y un m atiz de cine a lo representado en el interior 
del escenario. O tra de sus obras represen tativas de su pensam iento es 
Brunch  (1999). R ecientem ente (2008) puso su El f in  del eclipse, muy 
innovadora tanto desde el punto de v ista tem ático com o estructural y actoral.
Aún más atrevida es la u tilización del cine del grupo Patogallina, el cual 
en El húsar de la m uerte  (2001) escenifica una pelícu la  m uda sobre M anuel 
R odríguez y el periodo h istórico  de la R econquista en C hile (1814-1817). Se 
u tiliza la teatralidad del cine m udo: los personajes y el escenario  en blanco 
y negro, la gestualidad exagerada, letreros que explican  o narran los 
episodios, m úsica que acom paña y da ritm o a las acciones. En este caso, sin 
em bargo, el m ensaje es de subversión de la historia oficial y se identifica el 
gobierno de M arcó del Pont, representante de España, con el gobierno de 
P inochet. A la vez, M anuel R odríguez ha sido considerado  el “guerrille ro” 
idealizado dentro de la h istoria nacional, aunque en este texto y contexto, el 
espectador inform ado lo asocia con el grupo guerrillero  de la izquierda 
revolucionaria (M IR).
La renovación de los códigos teatrales: Teatralidad visual y corporal
Una de las tendencias de la postm odernidad que m anifiesta en teatro 
chileno del periodo es la reducción del discurso verbal y la in tensificación 
del discurso corporal y gestual. Esta tendencia ha significado la incorporación 
de signos teatrales de las artes m arciales, las activ idades circenses -  tanto 
el clow n com o las acrobacias -  la transform ación de los espacios escénicos 
(c irculares, tipo circo, torres, e tc.), m úsica absorbente o dom inante del 
espectáculo . Uno de los practicantes m ás sobresalientes es el d irector 
M auricio Celedón quien fundó el Teatro del Silencio. Uno de sus espectáculos 
so b re sa lien te s  es A lice  U nderground  (2001), donde se in teg ra  una 
in terpretación de la h istoria de C hile y A m érica L atina en una perspectiva 
tran sn ac io n a l, con una d iv ers id ad  de cód igos tea tra les , reconstruye
JUAN VILLEGAS 201
acontecimientos significativos de la historia social de América Latina en un 
trasfondo de figuras representativas del movimiento social de la izquierda. 
Se destaca la Revolución cubana, el idealismo del Che Guevara, el ascenso 
al poder de la Unidad Popular y la caída de Allende en Chile. El espectáculo 
se desarrolla en una carpa con un escenario circular, de varios niveles, que 
se usan tanto circular como verticalmente. Los actores suben a las alturas 
por medio de cuerdas, donde llevan a cabo acciones físicas, generalmente 
simbólicas. El nivel inferior es un foso en el centro del escenario, también 
con varios significados simbólicos. Es, entre otros, las profundidades donde 
sufren los trabajadores, como es el lugar donde desciende el cuerpo del Che 
es recibido y llevado en andas por los trabajadores.
La diversificación teatral
Una de las características indudables del teatro chileno reciente es la 
enorme plurificación de grupos teatrales y espacios teatrales, producto, 
paradojalmente, de las nuevas condiciones del mercado cultural nacional. 
La continuidad  económ ica del gobierno autoritario , defensor del 
neoliberalismo y la autosuficiencia económica de las empresas, dio origen 
a la desaparición de algunos espacios teatrales, a la incorporación del libre 
mercado como aliciente de la producción cultural. Por otra parte, este 
sistema económico incentivó la formación de instituciones teatrales 
formadoras de “gente de teatro” , ya sea con inclusión de “escuelas de teatro” 
en las nuevas universidades o la creación de las mismas bajo la dirección de 
actores de éxito. Esta pluralización de “escuelas”, a la vez, determinó la 
existencia de muchísimos jóvenes que estudian teatro, forman sus propios 
grupos y buscan sus propios espacios donde representar sus espectáculos, 
como indicamos anteriormente. Por último, la intensificación de los festivales 
teatrales en el país y fuera del país han proporcionado oportunidad de acceso 
a nuevas tendencias teatrales, formación de espectadores motivados por las 
visitas y la publicidad con respecto a algunas de ellas, ha dado oportunidad 
a grupos no oficiales y oficiales a ser vistos por organizadores de festivales 
internacionales quienes han invitado a numerosos grupos chilenos a participar 
en festivales internacionales, lo que, a la vez, abre nuevas puertas para los 
grupos nacionales y les permite entrar en contacto con grupos extranjeros y 
sus propuestas escénicas12.
Estos viajes al extranjero, además, permiten a algunos a retornar con la 
aureola de “triunfos en el extranjero” que los hace aún más atractivos a los 
empresarios o espectadores nacionales. Algunos de estos invitados a 
participar en festivales internacionales han sido poco conocidos en el país, 
varios con existencia efímera, cuyo factor aglutinador es un director/a, que 
se reúnen para trabajar en un espectáculo, pero que una vez acabada sus 
representaciones se disuelve.
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Es de señalarse que el neoliberalismo económico ha transformado el 
sistema de constitución de grupos. La tendencia dominante es la de grupos 
teatrales transitorios -  no las compañías teatrales tradicionales -  cuyos integrantes 
se reunen para proyectos específicos. Tendencia  que fom enta  la 
discontinuidad, pero a la vez estimula la innovación y la diversificación 
teatral13.
De este modo, además de los escenarios y grupos asociados con las 
instituciones educacionales o grupos tradicionales de larga historia, existen 
grupos vinculados con los grandes actores o directores y las escuelas de teatro 
relacionados con ellos, y grupos independientes de existencia transitoria.
Dos directores revolucionarios recientes
En esta sección quiero destacar directores nuevos, del todo diferentes, 
cuya clara conciencia de su teoría teatral les permite producir en la actualidad 
espectáculos de gran potencialidad.
Guillermo Calderón, a quien hemos nombrado previamente ha llegado 
a ser un director de mucho prestigio nacional e internacional en corto 
tiempo, especialmente con dos de sus producciones: Neva y Diciembre que 
han circulado por Europa en los años 2007 y 2008. Sin analizar estos 
espectáculo, es importante afirmar que el logro teatral de Calderón y su 
grupo radica fundamentalmente en los rasgos con que construye la puesta y 
la actuación.
Mientras Guillermo Calderón ha tenido mucho éxito en el país y en el 
extranjero, no es el caso de Raúl Miranda. Sin embargo, es un autor y 
director de enorme claridad conceptual y propone conceptos sumamente 
diferentes y actuales con respecto al ser humano, y su relación con las 
máquinas y computadoras, el concepto del actor y la puesta en escena. Ha 
definido su teatro como “multimedia” y, coherente con sus principios, ha 
dirigido sus obras, puestas en el Salón Blanco del Museo de Arte en 
Santiago, en las cuales los medios cumplen una función determinante
Otro director importante e innovador es Juan Carlos Zagal, quien al 
separarse de La Tropa, fundó la Compañía Teatro Cinema, con la cual 
representó en el 2007 y 2008, Sin Sangre. La novedad de esta producción es 
la integración del lenguaje y los códigos del cine con los teatro, que crea, con 
los actores en el escenario, la ilusión óptica del cine. La historia en sí es una 
de violencia y venganza.
La transnacionalización de la cultura: Benjamín Galemiri
La mayor parte de los críticos señalan que uno de los más destacados 
nuevos autores del período es Benjamín Galemiri. Su texto Edipo Asesor  es
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representativo de su producción y de la tendencia a integrar la cultura y 
situación nacional dentro de una cultura sin fronteras, transnacional y 
transhistórica. Utiliza el motivo básico y la estructura de Edipo Rey, 
personajes con nombres del Antiguo Testamento, insertos en la cultura 
hebrea, en un espacio social y político sexualizado, corrupto y degradado. 
La acción acontece en un país en guerra civil en la que el “rey Saúl” está 
amenazado de muerte por “la aborrecible intriga anarquista” . Galemiri lleva 
a cabo una feroz sátira y parodia de la política nacional y de la alta cultura 
de Occidente de un modo pantagruélico y grotesco. Su mayor originalidad, 
sin embargo, está en el uso del lenguaje, en el que recurre a la hiperbolización, 
a la parodia del vocabulario científico (especialmente la linguística), de la 
tecnología, del Antiguo Testamento, de la cultura hebrea. Entre los muchos 
procedimientos utilizados uno recurrente — muy de la postmodernidad — es 
la constante construcción del mundo como representación, como actuación 
frente a cámaras, la conciencia de tener un actor en el escenario. De este 
modo, por ejemplo, la democracia es un espectáculo construido y la vida es 
un constante proceso de filmación. Los “Cinco embates sexuales de Judith 
y Oziel” son cinco parodias del neoliberalismo, en las que el Coro sintetiza 
el sentido de la grotescas descripciones eróticas. El primero, por ejemplo, 
son “Orgasmos propios de la neo-transición” . El segundo es “Orgasmo neo- 
conservador” .
Un retornado: Alberto Kurapel
El golpe militar del 73 provocó un éxodo de numerosos teatristas, tanto 
actores, como directores. Varios de ellos han regresado al país en los últimos 
años, con distinta aceptación o integración a las prácticas teatrales nacionales. 
Uno de ellos es Alberto Kurapel, cuya actividad teatral y teórica ha sido 
reconocida fuera del país, aunque en Chile no ha logrado ni el reconocimiento 
ni el aporte para continuar su experimentación teatral. Kurapel fue recibido 
en Canadá donde llevó a cabo una intensa e innovadora práctica teatral, 
inco rpo rando  e lem en tos  de m u lt im ed ia ,  m itos nac iona le s  com o 
internacionales para configurar, predominantemente, la vida en el exilio14.
Síntesis
El teatro chileno de los últimos veinticinco años representa un cambio 
radical en los modos de producción teatral, los temas y las estructuras 
teatrales con respecto al periodo anterior. Coincide con la sustitución de un 
régimen político autoritario  por uno dem ocrático , con tendencias 
transnacionales en lo político, cultural y teatral denominadas postmodernas
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y en los modos de producción. Esta pluralidad de fuerzas da origen a una 
enorme variedad de grupos y discursos teatrales, de formas de actuación, de 
escenarios teatrales. La mayor parte de ellos bajo fuerte influencia 
transnacional en lo temático y en los códigos teatrales empleados. Por otra 
parte, corresponde a un periodo de gran visibilización del teatro chileno en 
el exterior, ya sea por el éxito fuera del país de algunos grupos y producciones 
como por la intensificación de festivales internacionales en el país.
NOTAS
1 Este ensayo es una ampliación del ensayo “25 años de teatro chileno: el retomo a 
la democracia” . Editora: Carmen Márquez. Arrabal, n 1 7, por aparecer.
2 Fueron varios los países que acogieron gente de teatro de Chile a partir del 73. Entre 
otros hay que destacar Canadá, Costa Rica, Francia y España. En Canadá, Alberto 
Kurapel hizo innovadoras producciones utilizando procedimientos multimediáticos 
que destacan la condición del exilio. Regresó a Chile hace pocos años, donde ha seguido 
produciendo espectáculos aproximadamente dentro de la misma línea.
3 Ver una amplia descripción de este festival en Villegas, “El festival...”.
4 Dentro de las nuevas salas asociadas a instituciones hay que destacar las de la 
Universidad Finis Terrae y la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile.
5 “La identidad en el teatro chileno actual”. Apunta que en esta línea de la chilenidad 
hay que incluir El desquite, el reestreno de La pérgola de las flores, El zorzal ya no canta 
más (1996) de Gustavo Meza, Río abajo de Ramón Griffero y La pequeña historia de 
Chile de Marco Antonio de la Parra.
6 Representado por la Compañía Gran Circo Teatro, primero en la Plaza O’Higgins 
de Puente Alto en diciembre de 1989, y luego en Cerro Santa Lucía de Santiago, con 
recorridos por ciudades del sur de Chile, en el año 1989 realizó una gira por Canadá, 
Europa y Estados Unidos. En 1990 visitó Estados Unidos con gran éxito. Ver Apuntes, 
num. 98 (Otoño Invierno 1989) en la cual se incluye el texto y lo que llaman un 
“Reportaje a La Negra Ester”. Ver también Sergio Pereira Poza, “Prácticas teatrales 
innovadoras en la escena nacional chilena”.
7 Ver Alicia del Campo, “Retrato de familia: lo popular como espejo narcisista de
lo nacional en El desquite”.
8 El actor que hacía el personaje principal —Roberto Parada— era a su vez antiguo 
y conocido militante del Partido y, lo que era aún más significativo en el momento, era 
el padre de uno de los profesores asesinados por los carabineros en uno de los más 
macabros episodios nacionales del período.
9 Frase de Alfredo Castro al hablar de La manzana de Adán. (“Vagando por los 
márgenes”, 45)
10 Ver María de la Luz Hurtado, “Los 90: Irrupción de la mujer en el teatro chileno”.
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11 Sobre Cariño malo ver el num. 101 de Teatro. Apuntes (Primavera 90-Verano 91) 
en el que se incluye el texto y varios ensayos sobre el texto y la puesta en escena.
12 Dentro de estos festivales, el más exitoso y mayor difusión internacional es el 
FITAM, más conocido como Teatro a Mil, que se desarrolla en el mes de enero de cada 
año. Sin embargo, en el mismo periodo o en otros momento hay varios festivales tanto 
en Santiago como en ciudades de provincia. De los festivales internacionales, el 
Festival Iberoamericano de Teatro de Cádiz ha servido de puerta de entrada de grupos 
chilenos en los circuitos teatrales europeos.
13 Dentro de los numerosos aspectos sin estudiar del teatro en Chile, uno es el impacto 
del neoliberalismo en la producción y difusión. Toco este aspecto brevemente con 
respecto a América Latina en la Historia multicultural del teatro y las teatralidades en 
América Latina. En el caso de Chile, esta investigación debería incluir el impacto de 
la televisión en los actores, sus ingresos, los códigos teatrales más atractivos para el 
espectador teatral.
14 Sobre Kurapel ver, especialmente, los ensayos de Alfonso de Toro y Néstor Bravo 
Goldsmith
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